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Musik und nationale Identität im Theater
I.
Die neuere Forschung zum Thema Nationalismus beschreibt Nationen bevorzugt als »im-
agined communities«.1 Nationalismus wäre demnach diejenige Formierung kollektiven
Bewusstseins, die überhaupt erst dazu führt, dass sich Menschen als Teil einer »gedach-
ten Ordnung«2, als Nation wahrnehmen. Ernest Gellners berühmte Formulierung dafür
lautet: »Es ist der Nationalismus, der die Nationen hervorbringt, und nicht umgekehrt.«3
Nationalismus wäre demnach nicht (wie in der älteren Forschung häufig) als eine irrationale,
gefühlshafte Ideologie zu verstehen, die einen gesellschaftlichen Prozess begleitet. Der po-
litische Prozess der Nationenbildung wäre umgekehrt eher das Ergebnis nationalistischer
Diskurse. Nationalismus stellt sich aus dieser Perspektive als eine besondere Variante sym-
bolischer Identitätskonstruktion moderner Gesellschaften dar, die seit dem späten 18. Jahr-
hundert auftritt und im 19. Jahrhundert nahezu alle Gesellschaften Europas erfasst. Für
diese Konstruktion von Identität scheinen einige Faktoren besonders wichtig zu sein: in
erster Linie die Sprache, aber auch die Vorstellung einer Kontinuität der eigenen Kultur
und damit die Geschichte, die häufig in Form von neuen Kollektiv-Mythen umkonstruiert
wird (wie man im deutschen Fall sehr schön an der Umfunktionierung des Mythos von
Hermann dem Cherusker oder des Nibelungen-Mythos sehen kann). Für diese Konstruk-
tionsprozesse nationaler Identität kam vor der Entwicklung der modernen Massenmedien
den öffentlichkeitsstiftenden Kulturformen besondere Bedeutung zu – speziell dem Theater.
Diese besondere Rolle des Theaters für die Entwicklung, Verbreitung und Durchsetzung
nationalistischer Ideen im 19. Jahrhundert ist noch wenig erforscht, noch weniger aller-
dings die Rolle der Musik innerhalb der theatralen Multimedialität.4 Diese aber verdient
eigene Beachtung, da sie einen weiteren Diskursraum jenseits der reinen Textsemantik er-
öffnet, der für die symbolische Konstruktion von Identität möglicherweise ebenso wichtig
gewesen sein konnte wie rein textuelle Aussagen. Speziell unter dem Gesichtspunkt des
Nationalismus wäre also zu fragen: Mit welchen Mitteln kann Musik auf dem Theater
zur Konstruktion symbolischer Identität beitragen? Wie kann sie für die Erzeugung oder
1 Vgl. Benedict Anderson, Imagined Communities, London 1983 (dt.Die Erfindung der Nation. Zur Karriere
eines erfolgreichen Konzepts, Frankfurt a.M. u. a. 1988); vgl. auch Ernest Gellner, Nations and Nationalism,
Oxford 1983 (zitiert nach der dt. Ausgabe: Nationalismus und Moderne, Berlin 1995); Eric J. Hobsbawm,
Nations and Nationalism since 1780. Programme, Myth, Reality, Cambridge 1990; Bernhard Giesen, Kollektive
Identität, 2 Bde., Frankfurt a.M. 1999.
2 M. Rainer Lepsius, »Nation und Nationalismus in Deutschland«, in: ders., Interessen, Ideen und Insti-
tutionen, Opladen 1990, S. 232– 246.
3 Gellner, Nations and Nationalism, S. 87.
4 Vgl. Hedwig Meier, Die Schaubühne als musikalische Anstalt, Bielefeld 1999.
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Verbreitung nationalistischer Muster benutzt werden? Welche Identifikationsangebote
für Themenkomplexe wie Nation kann sie bieten, welche musikalischen Strukturen kön-
nen jenseits von Text und Szene als identitätsstiftend wahrgenommen werden? Und – wie
kann sie nationalistische Zwänge möglicherweise auch unterlaufen?
II.
Diese Fragen berühren das schwierige Problem der Semantisierbarkeit von Musik über-
haupt. Vieles deutet darauf hin, dass eine spezifische diskursive Wirkung von Musik auf
dem Theater erst in einem entsprechenden Kontext möglich wird. Ein schönes Beispiel da-
für belegt John Rosselli: 1838 führte die erste Aufführung von Bellinis Norma in Cremona
zu pro-habsburgischen Bekenntnissen. Zehn Jahre später löste dasselbe Werk heftige anti-
habsburgische Ausschreitungen aus und musste vom Spielplan abgesetzt werden.5 Die natio-
nalistische Bedeutung war dem Werk innerhalb von zehn Jahren von außen zugewachsen;
die affektive Kraft der Musik erscheint im Rückblick inhaltlich unspezifisch und mit einer
in nur zehn Jahren komplett austauschbaren Stoßrichtung. Dies ist kein Einzelfall, son-
dern lässt sich auch am vielleicht spektakulärsten Fall nationalistischer Wirkung eines
Theaterstücks im 19. Jahrhundert studieren, an der Oper La Muette de Portici von Scribe
und Auber. Ihre Aufführung am Theâtre La Monnaie in Brüssel 1830 löste bekanntlich
die Unruhen aus, durch die der moderne Staat Belgien entstand.6 Vom antirevolutionären
Operntext her gesehen, ist diese Wirkung des Werks jedoch eigentlich eine komplette
Fehlrezeption,7 die von der Musik mitbedingt ist, sich aber auch nicht von den Strukturen
der Musik allein, rein philologisch, erklären lässt.8 Eine diskursive Wirkung entfaltet sich
5 John Rosselli, The Opera Industry in Italy from Cimarosa to Verdi. The Role of the Impresario, Cambridge
1984, S. 165ff.
6 Auch im Jahre 1848 führten Aufführungen dieses Werks in Paris und anderen Städten zu revolutio-
nären Tumulten und Demonstrationen.
7 Zwar hantiert der Operntext mit wichtigen Schlüsselbegriffen nationalistischer Diskurse wie Freiheit
und Unterdrückung, und auf einer Ebene oberflächlicher Rezeption mochte es natürlich naheliegen, die
Unterdrückung der Neapolitaner durch die Spanier auf die jeweils aktuelle Situation zu übertragen.
Doch erstens unterscheidet sich der Text damit kaum von zahlreichen anderen Operntexten und Schau-
spielen der Zeit und zweitens ist das Libretto selbst von seiner Stoßrichtung her gerade anti-revolutionär
angelegt: Es zeigt die Sinnlosigkeit eines Volksaufstandes, seine Entartung in ›Pöbelherrschaft‹, gegen
die sich am Ende sogar der Himmel wendet (Vesuv-Ausbruch), um die alte gesellschaftliche Ordnung
wiederherzustellen.
8 Dafür unterscheidet sich Aubers Musik letztlich zu wenig von anderen Opern Aubers, Rossinis,
Halévys oder Meyerbeers, die keine entsprechenden Wirkungen hatten. Allerdings lassen sich an La
Muette einige Möglichkeiten studieren, mit denen Musik auf dem Theater, unabhängig von der Text-
semantik, Wirkung in nationalistischen Diskursen vorbereiten kann. Hier geschieht dies durch das be-
wusste Anknüpfen an symbolisch vorgeprägtes Material, etwa Musik der Französischen Revolution –
besonders im Duett Masaniello-Pietro im I I . Akt »Mieux vaut mourir que rester miserable«, das mit
seinem Refrain »Amour sacré de la patrie« angeblich das Fanal für die Brüsseler Unruhen war und auch
sonst im 19. Jahrhundert oft in nationalistischem Kontext erscheint (»Das berühmte Duett ›Das Vaterland
zu retten‹ wurde noch vor wenigen Jahrzehnten selbst in deutschen Studentenkreisen mit Begeisterung
und voll Hoffnung auf die deutsche Einheit gesungen.«, in: Die Stumme von Portici […]. Vollständiges Buch,
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offenbar nur in bestimmten Kontexten, für die dasWerk zwar Angebote machen kann, deren
Steuerung aber nicht mehr in seiner Macht liegt. Nicht mit klassischer Werkphilologie
allein, sondern allenfalls mit einem breiteren kulturwissenschaftlichen Ansatz kann man
Phänomene wie die Wirkung von La Muette zureichend analysieren.
III.
Im Folgenden möchte ich nun der Frage nach der Vermittlung nationaler Identität durch
Musik am Beispiel der Prager Theatergeschichte nachgehen. Denn hier lässt sich besonders
gut beobachten, wie das Theater und seine Musik in die Zwänge nationalistischer Ideen
geraten und zur Stiftung kollektiver Identitäten benutzt werden kann. Angesichts der
weitgehenden politischen Handlungsunfähigkeit der tschechischen Nationalbewegung im
19. Jahrhundert kam der Kultur die entscheidende Funktion bei der Ausbildung der Idee
einer genuin tschechischen Identität zu. In Prag wurde daher das Theater (und insbe-
sondere die Oper) zum symbolischen Hauptträger des tschechischen Nationalismus um-
gebaut. Es war das zentrale Mittel zur symbolisch-demonstrativen »Emanzipation der
tschechischen Kultur von der deutschen Vorherrschaft«9.
Um 1800 ist es noch kaum möglich, eine nationale Identität der Prager Bevölkerung
zu definieren.10 Bereits um die Mitte des 19. Jahrhunderts polarisiert sich die Prager Ge-
hrsg. von C. F. Wittmann, Leipzig [ca. 1920], S. 15). Zum anderen wendet sich Auber aber auch bewusst
ab von anderen symbolisch vorgeprägten Mustern, etwa der Opernästhetik der Restaurationszeit. Statt-
dessen baute Auber Stilelemente der Opéra comique in sein Werk ein und benutzte auch populäres, im
politischen Diskurs verbreitetes Liedgut der Zeit. Sehr bezeichnend für einen gewissen Widerspruch
zwischen Libretto-Sinn und musikalischer Textur ist auch, dass die Ouvertüre mit einem Triumph-
marsch endet (der dann am Ende des IV. Aktes wiederkehrt), während das Libretto selbst keineswegs
optimistisch endet, sondern eines der ersten Beispiele eines tragischen Opernfinales bietet (vgl. dazu die
Ausführungen von Richard Wagner, »Erinnerungen an Auber« [1871], in: Gesammelte Schriften und Dich-
tungen, 10 Bde., Leipzig ²1888, hier bes.: Bd. 9, S. 45). Die Ouvertüre, also jener Teil, in dem die Musik
die anderen Codes der Theateraufführung unangefochten dominiert, stiftet einen anderen Sinn als das
Libretto, sie erweckt andere Erwartungen, als sie die Oper selbst dann erfüllt. Die Musik Aubers knüpft
also insgesamt – im Gegensatz zum Libretto – an ganz bestimmte affektlenkende Symbolstrukturen aus
der jüngeren, revolutionären Vergangenheit Frankreichs an, und d i e s e Codes, nicht die Semantik des
Librettos, wurden in den revolutionären Kontexten um 1830 und 1848 offensichtlich vom Publikum auf-
gegriffen. Die Brüsseler Wirkung scheint sich weitaus mehr einem nationalistisch aufgeheizten Kontext
der Inszenierung zu verdanken, als in den Strukturen oder Rezeptionsangeboten von Text oder Musik
selbst zu liegen. Denn das Werk lief auch ebenso erfolgreich an den großen Hoftheatern Europas (zwar
gelegentlich von Zensureingriffen verstümmelt) und erfüllte dort eher systemstabilisierende Funktionen
(vgl. auch Anselm Gerhard, Die Verstädterung der Oper, Stuttgart u. a. 1992, S. 111–141, hier: S. 118ff.).
9 Christopher P. Storck, Bed$ich Smetana in der tschechischen Nationalbewegung 1860 –1884, Magister-
arbeit Köln 1993, veröffentlicht im Internet http://www.uni-koeln.de/phil-fak/soeg/autoren/storck/mag.
htm 4.4.2006, Kap. 1.
10 Miroslav Hroch sieht hier mindestens fünf mögliche Identitäten: die habsburgische (bei der hohen
Bürokratie und Teilen des Adels), eine landespatriotisch böhmische (beim Altadel, der Kirche und auf-
geklärten Gelehrten), eine sprachlich und kulturell bestimmte tschechische (bei den Unterschichten und
einer kleinen Gruppe tschechischer Patrioten), eine ähnlich bestimmte deutsche (bei den gebildeten
Ober- und Mittelschichten und kleineren Teilen der unteren Schichten), schließlich eine slawische.
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sellschaft aber zunehmend in eine sprachlich definierte deutsche und eine sprachlich defi-
nierte tschechische Identität, die kaum mehr Raum lässt für andere Identitätsangebote
(allenfalls für die ab etwa 1900 verstärkt vertretene jüdische). Diese beiden, zunehmend
nationalistisch polarisierten Identitäten sind freilich schwierig ineinander verschränkt. Die
Tschechen stellen zwar die Mehrheit, sind aber im Habsburgerreich eine Minderheit; die
Stadtpolitik wird zunehmend von der tschechischen Mehrheit bestimmt, deren soziales
und kulturelles Prestige freilich umstritten bleibt (deutsch bleibt die Sprache der Eliten11
und dominiert das Bildungs- und Kultursystem).
Seit 1739 existierte in Prag ein festes Theatergebäude, das 1783 durch das erste soge-
nannte Nationaltheater des Grafen Franz Anton Nostitz-Rieneck ersetzt wurde.12 Dieses
wiederum wurde 1798 durch die Landstände übernommen und in Ständetheater umbe-
nannt. Das Repertoire dieses Theaters (Uraufführungsort von Mozarts Don Giovanni und
La clemenza di Tito) zeigte zunächst ein vielfältiges, zeittypisches Gemisch deutsch-, tsche-
chisch- und italienischsprachiger Werke. Die tschechischsprachigen Werke wurden aller-
dings zunehmend ausgegrenzt, ab 1815 sogar verboten, so dass sich private Bühnen zur
Aufführung tschechischsprachiger Werke etablierten.13 Ab 1824 wurden dann tschechisch-
sprachige Stücke wieder ins Repertoire des Ständetheaters aufgenommen (darunter auch
die angeblich erste tschechische Oper František Škroups Dráteník). Die tschechischen Auf-
führungen erhielten allerdings relativ wenig Raum14 und wurden meist zu ungünstigeren
Zeiten aufgeführt (z.B. Sonntag nachmittags).
Seit den 1840er Jahren zirkulierten, angeregt unter anderem von dem Theaterdichter
Josef Kajetán Tyl (1808–1856), Ideen eines autonomen tschechischen Theaters mit eigenem
Gebäude. Nach 1848 spaltete sich dann das Theaterleben Prags immer mehr in ein tsche-
chisches und ein deutsches. 1862 wurde mit dem Königlich tschechischen Landestheater
(offizieller Name; von den Tschechen wurde das Gebäude dagegen als ›Prozatímní divadlo‹,
›Interimstheater‹, bezeichnet) aus staatlichen Geldern ein erstes tschechisches Theater
(Miroslav Hroch, »Die böhmischen Länder zwischen ethnischer und nationaler Identität«, in: Deutsch-
sprachiges Theater in Prag. Begegnungen der Sprachen und Kulturen, hrsg. von Alena Jakubcová, Jitka Lud-
vová und Václav Maidl, Prag 2001, S. 31– 42, hier: S. 35f.)
11 Von großer Bedeutung für diese zunehmend nationalistisch aufgeladene Zuspitzung ist die Spra-
chenpolitik der Habsburger-Monarchie. 1780 wird das Tschechische auf den Schulen verboten, 1784 das
Lateinische als bis dahin offizielle Behördensprache in Böhmen durch das Deutsche ersetzt. 1812 wurde
für die gesamte Donau-Monarchie das Deutsche als alleinige Amtssprache festgelegt. Vgl. Jan K$en, Die
Konfliktgemeinschaft. Tschechen und Deutsche 1780 –1918, München ²2000, S. 40ff. Auch Smetana schreibt
bis in die 1860er Jahre seine private Korrespondenz und sogar sein Tagebuch auf deutsch, während er
mit dem schriftlichen Ausdruck im Tschechischen offensichtlich Mühe hatte.
12 Zu genaueren Darstellungen der Prager Theatergeschichte vgl. John Tyrrell, Czech Opera, Cambridge
1988, bes. S. 13–59 sowie Oscar Teuber, Geschichte des Prager Theaters, Bd. 2 und Bd. 3, Prag 1885 und
1888.
13 Dabei handelte es sich mangels originaler Werke oft um Übersetzungen: Shakespeare, Schiller, Rau-
pach, Kotzebue, aber auch z.B. Joseph Weigls Schweizerfamilie.
14 Die tschechische Theatergeschichtsschreibung betont diese benachteiligende Randstellung, während
Oscar Teuber 1888 eher eine relative Breite des tschechischen Repertoires nachweist (Bd. 3, S. 124).
Da Teubers Position jedoch nicht unparteiisch genannt werden kann, wären hier noch genauere Detail-
studien nötig.
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errichtet. Hier entstanden die ersten festen, rein tschechischen Ensembles (Sänger, Schau-
spieler, Ballettänzer). Weil das kleine und bühnentechnisch äußerst beschränkte Theater-
gebäude von Anfang an als unzureichend empfunden wurde, begannen bald Sammelaktionen
in der tschechischen Bevölkerung zum Bau eines neuen, größeren Theaters. 1868 wurde die
Grundsteinlegung für dieses Gebäude zu einer großen politischen Demonstration gegen
den sogenannten österreichisch-ungarischen ›Ausgleich‹ von 1866.15 1881 wurde dieses tsche-
chische Theatergebäude dann als Nationaltheater eröffnet und erhielt die bezeichnende
Inschrift »Národ sob*« (die Nation für sich selbst) – der nationalistische Symbolcharakter
des Theaters ist hier unmissverständlich formuliert, zu einer Zeit, als von einer tschechischen
›Nation‹ noch keine Rede sein kann. Im Nationaltheater sah »die gesamte tschechische Ge-
sellschaft Prags das zentrale Symbol ihrer nationalen Identität«.16 Eröffnet wurde das Theater
mit Smetanas Oper Libuše. Nach einem Brand wurde das Gebäude durch neue Spenden der
Bevölkerung rasch wieder aufgebaut und 1883 erneut mit Smetanas Oper eröffnet.
Als die zunehmend in die Defensive geratenen deutschen Bevölkerungsschichten nun
ebenfalls ein eigenes neues Theatergebäude forderten, lehnte der tschechisch dominierte
Landtag staatliche Unterstützung ab; die Deutschen reagierten mit einer eigenen Spenden-
aktion und eröffneten 1888 das Neue Deutsche Theater – mit Wagners Die Meistersinger
von Nürnberg. Auch dabei ist der nationalistische Unterton unverkennbar. Fritz Mauthner
bezeichnete das Theater in einem Aufsatz für die Berliner Wochenschrift Die Nation 1888
als »eines der Symbole des Deutschthums in Prag«: »[…] das neue deutsche Theater von
Prag […] steht trotzig in dem Kriege der beiden Stämme als ein neues Kampfmittel […].«17
Vermittelnde Positionen wie die der sogenannten Utraquisten, die sich weder als Tsche-
chen noch als Deutsche begriffen, verschwanden in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts zunehmend.18 Ab 1918 ändert sich die Situation dann gravierend: Die deutschen
Bevölkerungsteile, die schon zuvor zur deutlichen Minderheit geworden waren, aber noch
politisch und gesellschaftlich den Ton angegeben hatten, wurden nun in der neuen Tsche-
choslowakischen Republik auch offiziell zur Minderheit. Dennoch konnte das Deutsche
Theater seine gesellschaftliche und künstlerische Bedeutung halten; nach 1933 wandte
es sich gegen die deutschnationalen Versuche der nationalsozialistischen Henlein-Partei
und betonte eher die Gemeinsamkeiten der deutschen und tschechischen Kultur in Prag,
z.B. durch demonstrative (und mutige) Aufführungen tschechischer Werke wie der Opern
Janá%eks, Smetanas oder Ostr%ils.19
15 Vgl. Storck, Bed$ich Smetana, Kap. 3.3. Man sang Kde domov m!j.
16 Vgl. Tripolis Praga. Die Prager Moderne um 1900. Katalogbuch, hrsg. von Walter Schmitz, Dresden
2001, S. 83–132, hier: S. 105.
17 Fritz Mauthner, »Ein neues Theater in Prag«, in: Die Nation 5/88 (1887), S. 209f., hier: S. 209.
18 Es handelte sich hierbei hauptsächlich um drei Gruppen, die für das Theater nicht sonderlich rele-
vant waren: Adel, Juden und Sozialdemokraten. Vgl. Robert Luft, »Nationale Utraquisten in Böhmen.
Zur Problematik ›nationaler Zwischenstellungen‹ am Ende des 19. Jahrhunderts«, in: Allemands, Juifs et
Tchèques à Prague 1890 –1924, hrsg. von Maurice Godé, Jacques Le Rider und Françoise Meyer, Mont-
pellier 1994, S. 37–55, sowie Josef ,ermák, »La Culture pragoise entre les nationalismes: le rôle des
médiateurs«, in: ebd., S. 397– 404.
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Dieser19kurze und grobe Blick auf die Institutionengeschichte bestätigt einige Thesen
der neueren Nationalismusforschung: Die nationalistischen Diskurse greifen einer politi-
schen Nationenbildung weit vor, und es ist die sich in ihrer sprachlichen Identität bedroht
fühlende tschechische Minderheit, von der die nationalistische Spaltung der Gesellschaft
ausgeht. Die Deutschen ziehen dann nach, als sie sich ihrerseits als bedrohte Minderheit
empfinden. Allerdings zeigt ein Blick auf die Bühnenpraxis, dass die Bühnen und die Künst-
ler selbst weitaus weniger nationalistisch polarisiert sind, als es die Außensicht vermuten
läßt. So arbeiten die Intendanten Angelo Neumann und František Šubert20 durchaus eng
und mit klaren Absprachen zusammen.21 Der Repertoireanteil tschechischer Werke lag
selbst im tschechischen Nationaltheater 1883–1900 bei nur 45,5 Prozent.22 Auch zwischen
den Künstlern kam es immer wieder zum Austausch und zur Zusammenarbeit, etwa in der
Rezeption der Avantgarden wie der Wiener Schule oder des Expressionismus.23 Die natio-
nalistische Spaltung fand mehr im symbolischen Raum ›Kultur‹ als im tatsächlichen
Alltagsleben statt. (Dies bestätigt noch einmal die primär diskursive und symbolische
Funktion von Nationalismus.)
IV.
Wenn ich mich nun wieder konkreter der Frage zuwende, wie Musik auf dem Theater
nationale Identitätskonstruktionen ermöglichen kann, dann muss nicht nur der kultur-
und institutionengeschichtliche Hintergrund mitbedacht werden, sondern noch ein wei-
19 Vgl. Vlasta Reittererová, »Das tschechische und das deutsche Theater zwischen den beiden Welt-
kriegen. Ihre gegenseitige Reflexion in der zeitgenössischen Musikpresse«, in: Deutschsprachiges Theater in
Prag, hrsg. von Alena Jakubcová u.a., S. 286–306; Richard Rosenheim, Die Geschichte der deutschen Bühnen
in Prag 1883–1918, Prag 1938. Die besondere Bedeutung des Theaters im diskursiven Raum zeigt sich
auch darin, dass analoge Spaltungen in anderen musikalischen Bereichen später erfolgen. So arbeiteten
im Konzertbereich die Orchester des deutschen und des tschechischen Theaters seit 1864 (unter Leitung
Smetanas) in einer gemeinsamen Konzertreihe zusammen, bis 1894 Musiker des Nationaltheaters die
Tschechische Philharmonie gründeten (die dann nach einem Bühnenstreik 1901 zur Selbständigkeit
gezwungen wurde). Den 1876 gegründeten Kammermusik-Verein organisierten ebenfalls Deutsche und
Tschechen gemeinsam, bis sich 1894 der Tschechische Verein für Kammermusik abspaltete.
20 »Ihr Vertrag über die Zusammenarbeit zwischen den beiden Landeseinrichtungen war in einer natio-
nal so aufgeheizten Zeit ein Akt, der nicht seinesgleichen hatte.« Ivan Vojtech, Rozpravy, Prag 1998, S. 95,
zitiert nach: Tripolis Praga, hrsg. von Schmitz, S. 89. Vgl. auch Tyrrell, Czech Opera, S. 38–59.
21 Das deutsche Theater pflegte primär das deutsche Repertoire, während das tschechische Theater
den ersten Zugriff auf das französische, italienische und slawische Repertoire hatte; die Werke Mozarts
wurden von beiden Theatern in Absprache gegeben. Als das deutsche Theater sich 1908 mit der Prager
Erstaufführung von Debussys Pelléas et Mélisande einmal über diese Abmachungen hinwegsetzte, revan-
chierte sich die tschechische Seite umgehend mit Strauss’ Elektra. 1914 wurde Wagners Parsifal nach
Ablauf der Schutzfrist von beiden Häusern gleichzeitig herausgebracht.
22 Vgl. Jitka Ludvová, »Nationaltheater und Minderheitentheater. Ideen und Theaterpraxis«, in: Deutsch-
sprachiges Theater in Prag, hrsg. von Jakubcová u.a., S. 43–55, hier: S. 52. Zum Repertoire vgl. auch Tyrrell,
Czech Opera, S. 39f., S. 51f.
23 Vgl. Adolf Scherl, »Das expressionistische Theater auf Prager deutschen und tschechischen Bühnen
1914–1925«, in: Deutschsprachiges Theater in Prag, hrsg. von Jakubcová u. a., S. 273– 285.
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teres Spannungsfeld. Innerhalb der tschechischen Nationalbewegung bestanden nämlich
keineswegs klare Vorstellungen über die nationale Kultur. Über drei wesentliche Fragen
gab es heftige Auseinandersetzungen, die ab den 1870er Jahren auch zunehmend in der
Presse ausgetragen wurden: Was macht eine genuin tschechische Nationalkultur aus?
Welche Funktionen soll sie erfüllen? In welchem Verhältnis soll sie zur übrigen europä-
ischen Kultur stehen?24 Grob vereinfacht, forderte eine starke Gruppe, überwiegend die
sogenannten Alttschechen (staro#esi), die künstlerische Isolation sowie die ausschließliche
Besinnung auf die heimische Tradition und lehnte Einflüsse von außen als ›untschechisch‹
ab. Dagegen sahen die sogenannten Jungtschechen (mlado#esi) überwiegend die Aufgabe der
neuen tschechischen Kultur darin, möglichst bald die Standards der anderen europäischen
Kulturen zu erreichen, um die tschechische Kultur als gleichwertig in der Gemeinschaft der
europäischen Kulturnationen zu erweisen (und damit ihr politisches Selbstbestimmungs-
recht zu untermauern).25 Dieser Kulturstreit wurde primär anhand der Theatermusik ge-
führt; die isolationistische Position versah jeden etwas anspruchsvolleren Orchestersatz
im Theater mit dem Verdikt der ›Wagnerabhängigkeit‹. Man konstruierte stattdessen, wie
schon in der berühmten Ausschreibung des Grafen Jan Harrach 1861, den Mythos vom
Volk und forderte von den Musikern das genaue Studium von Volkstanz und Volkslied.
Der angeblich besondere Charakter der tschechischen Musik müsse vor ›Überfremdung‹,
vor allem aus der deutschen Kultur, geschützt werden. Denn nahezu alle komplexeren
Kulturformen der Vergangenheit waren aus Sicht der Alttschechen deutsch konnotiert und
damit für eine tschechische Nationalkultur unbrauchbar. (Paradoxerweise bezogen sich
die Alttschechen dabei zentral auf Johann Gottfried Herders Theorie der Volkskultur.)26
Gerade die Theatermusik stand also in einem hochpolitisierten Spannungsfeld, in dem die
Konstruktion einer tschechischen Nationalkultur überhaupt verhandelt wurde.27
1881 erhielt Antonín Dvo$ák den Auftrag des ›Interimstheaters‹, die Schauspielmusik
zu dem Theaterstück Josef Kajetán Tyl von František Ferdinand Šamberk (1838–1904) zu
24 Vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 10f. sowie Storck, Bed$ich Smetana, Kap. 2. Vgl. auch Christopher P. Storck,
»Bed$ich Smetanas Weg zum ›Nationalkomponisten‹ und ›Begründer der tschechischen Musik‹«, in:
Bed$ich Smetana 1824 –1884, hrsg. von Olga Mojzísová und Marta Ottlová, Prag 1995, S. 76 –90, bes. S. 84.
25 Die Gruppenbildung verläuft freilich kompliziert und geht durch die Gruppen hindurch. Zu den
politischen Programmen vgl. Jan K$en, Die Konfliktgemeinschaft. Tschechen und Deutsche 1780 –1918,
München ²2000, S. 169–191; Otto Urban, Die tschechische Gesellschaft 1848–1918, 2 Bde., Wien u.a. 1994
(zuerst Prag 1982), bes. S. 430 – 454 sowie Stanley Buchholz Kimball, Czech Nationalism, Urbana 1964.
26 Vgl. Hans Kohn, Die Idee des Nationalismus. Ursprünge und Geschichte bis zur Französischen Revolution,
Heidelberg 1950 (zuerst New York 1944), S. 450ff.; vgl. Storck, Bed$ich Smetana, Kap. 4.
27 Die das Nationaltheater tragenden Kreise waren von Anbeginn an jungtschechisch geprägt. Vgl.
Storck, Bed$ich Smetana, Kap. 3. Das Programm des Nationaltheaters von 1851 (»Naše Národni divadlo«)
stammte von dem jungtschechisch orientierten Karel Havli%ek-Borovsky, einem engen Freund Smetanas.
Smetana bekannte sich ausdrücklich zur Position der Jungtschechen und lehnte einen künstlerischen
Isolationismus entschieden ab. Dvo$ák wurde dagegen, eigentlich ohne sein eigenes Zutun und wohl
zu Unrecht, der Position der Alttschechen zugeordnet, mit deren kulturpolitischem Programm jedoch
allenfalls seine von ihm selbst als weniger anspruchsvoll empfundenen Werke vermittelbar erscheinen.
Zudem orientierte sich gerade Dvo$ák bekanntlich stark am Wiener Musikleben, was den Dogmen der
Alttschechen zentral widersprach.
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schreiben.28 Das Stück stand in einem klaren nationalistischen Kontext, da Tyl als eine der
Symbolfiguren der tschechischen Nationalkultur galt. Das neue Nationaltheater war ge-
rade abgebrannt und das tschechische Theater in einer schwierigen Situation. Es musste,
nun wieder im kleinen ›Interimstheater‹, das Interesse am Wiederaufbau wachhalten und
dafür zentral gegen den Mangel eines eigenständigen tschechischen Repertoires angehen.
Folglich gab man laufend Stücke mit nationalen Symbolthemen in Auftrag. Šamberks
Stück stellt das Leben Tyls idealisiert und pathetisch dar – er wird als Begründer und
Prophet eines eigenständigen tschechischen Theaters vorgeführt, der zwar stets an den
Verhältnissen scheitert, aber dennoch durch seinen Willen und seine idealistische Kraft
letztlich Recht behält. Am Ende des Stücks, im Sterben liegend, formuliert er die prophe-
tische Vision des künftigen Prager Nationaltheaters. Die Konstruktion nationaler Kultur-
Mythen wird hier schön sichtbar: Der emotionale Appell des Stücks fordert das Publikum
auf, ähnlich wie Tyl den Hindernissen (d.h. dem aktuellen Brand) Willen und Begeisterung
entgegenzusetzen. Dvo$ák wusste genau, was von ihm bei diesem Auftrag erwartet wurde,
nämlich Musik von nationalistischer Wirkung und Symbolkraft zu schaffen.
Die Ouvertüre, die später vom deutschen Verleger Simrock (gegen denWillen Dvo$áks)
mit dem TitelMein Heim veröffentlicht wurde,29 eröffnet gleich einen intertextuellen Raum,
der eindeutig symbolisch besetzt ist. Ihr Ausgangsmaterial besteht aus zwei Liederzitaten,
die die traditionellen zwei Themen des Sonatensatzes ersetzen und zugleich semantische
Aussagen enthalten. Beide Lieder stehen in Zusammenhang mit der Hauptfigur Tyl. Als
erstes Thema benutzt Dvo$ák das Volkslied »Na tom našem dvo$e« (Dort auf unserem
Hofe)30; dieses Lied war die Achse des populären Theaterstücks Strakonický dudák (Der
Dudelsackpfeifer von Strakonitz) von Tyl (1847),31 eines Stückes, das zahlreiche kritische
Anspielungen auf die inneren Zustände im Habsburgerreich enthielt. Das zweite und insge-
samt wichtigere Thema dagegen stammt ursprünglich aus einer anderen Schauspielmusik,
aus der Musik von František Škroup (1801–1862) zu dem Stück Fidlova#ka (Die Kirchweih)
von J. K. Tyl (1834).32 Škroup galt, ähnlich wie Tyl, nach 1850 als Symbolfigur für die
Geburt eines eigenständigen tschechischen Theaters: Sein Singspiel Dráteník (1826) wurde
als Beginn der tschechischen Oper angesehen.33 Das Liedthema »Kde domov m!j« (Wo ist
mein Heim) aus Fidlova#ka, das Dvo$ák hier zitiert, war schnell in patriotischen Kreisen
populär geworden und hatte inoffiziell den Status einer nationalen Hymne erhalten;34 es
wurde ab 1861 auch in die nun häufigeren Aufführungen des Dráteník eingefügt. Dvo$ák
28 Partitur: Antonín Dvo$ák, Gesamtausgabe, Serie I , Bd. 9: J. K. Tyl op. 62, Prag 1979; Klavierauszug:
Antonín Dvo$ák, Josef Kajetán Tyl op. 62b […], Prag o.J. [1951]; vgl. Jarmil Burghauser, Antonín Dvo$ák. The-
matický katalog, Prag 1996, Nr. 125 und 125a, S. 214ff. Obwohl Dvo$áks Bühnenmusik op. 62, die er Anfang
1882 fertigstellte, in seine reife Zeit fällt (nach der 6. Symphonie und im Kontext der großen Dimitrij-
Oper), wurde sie, soweit ich sehe, in der westlichen Forschung noch überhaupt nie näher untersucht.
29 Antonín Dvo$ák, M!j domov – Mein Heim, Ouvertura, Prag 1963.
30 Dabei könnte vielleicht auch ein Wortspiel Dvo$e-Dvo$ák enthalten sein.
31 Noch 1927 Textgrundlage für Jaromír Weinbergers Oper Švande dudák.
32 Fidlovacka aneb Žádný hn%v a žádná rva#ka […], Prag 1952 (Klavierauszug).
33 Mit welchem Recht auch immer: Škroup komponierte sowohl deutsche wie tschechische Opern.
34 Bereits 1888 schreibt Teuber: »Das Lied wurde zur &echoslowakischen Nationalhymne« (Teuber,
Geschichte des Prager Theaters, Bd. 3, S. 275).
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zitiert 1882 also nicht irgendein beliebiges Lied, sondern sehr konkret ein zentrales musi-
kalisches Paradigma des tschechischen Nationalismus.
Betrachtet man dieses Lied Škroups einmal näher unter der Frage seiner Wirkung,
so stellt man rasch fest, dass es musikalisch eigentlich gar nichts genuin Tschechisches
aufweist. Es handelt sich um ein gut gemachtes Strophenlied, wie es einem im deutsch-
österreichischen Singspiel der Biedermeierzeit als fester Szenentyp auf Schritt und Tritt
begegnet. Das Lied enthält keine nationalen Stereotypen, und der Versuch eines tschechi-
schen Musikwissenschaftlers, das Tschechische dieser Musik nachzuweisen, führte ent-
sprechend auch zu keinen überzeugenden Ergebnissen.35 Es zeigt sich – wie bei Aubers
Oper – erneut, dass nationalistische Wirkung oft nicht musikalisch allein erklärbar ist.
Dennoch ist die diskursive Wirkung von Škroups Lied nicht zufällig.
Es lohnt sich, dafür einen kurzen Blick auf das Schauspiel Tyls mit dem Untertitel Bilder
aus dem Prager Leben mit Gesängen und Tänzen zu werfen. Obwohl sein Schwanksujet von
den populären Dramen Kotzebues und Ifflands herzukommen scheint, weist es doch einige
Züge auf, die seine spätere nationalistische Bedeutung verständlich erscheinen lassen. Das
Stück thematisiert nämlich indirekt das Problem des Patriotismus und der Unterdrückung
des Tschechischen. Der Müllerbursche Jénik kann seine geliebte Lidunka nicht heiraten,
weil sein Vater, der nur tschechisch sprechende Schuster Kroutil, nur eine patriotische
Schwiegertochter akzeptiert, während Lidunkas Ziehmutter Mastílková alles Deutsche
bevorzugt und sie nur in deutsche, d.h. sozial höherstehende Kreise einheiraten lassen
will. Der Streit schaukelt sich bühnenwirksam hoch und findet erst in der titelgebenden
Frühlingskirchweih, dem szenischen Höhepunkt im IV. Akt, seine Lösung zugunsten des
Liebespaares und damit zugleich zugunsten des tschechischen Milieus. Das Stück bezieht
einen guten Teil seiner Wirkung aus dem sprachlichen Gegensatz zwischen dem authen-
tischen Tschechisch der Handwerkerfiguren und dem lächerlichen, deutsch-tschechischen
Radebrechen der Mastílková und ihres Hausmeisters (mit dem sprechenden Namen Jam-
merweil) oder dem französisch-tschechischen Kauderwelsch des Schuldenbarons Dudek.
Škroup hat das musikalisch umgesetzt, z.B. in kleinen Duetten, bei denen eine Figur
tschechisch, die andere parallel dazu deutsch singt – oder im Zitat typischer Wiener
Lieder wie des »armen Augustin«. Auch wenn Škroups Schauspielmusik selbst keine natio-
nalen Züge trägt, sondern eher dem gängigen Tonfall des Wiener Singspiels vom Schlage
Joseph Weigls (dessen Schweizerfamilie 1823 in einer tschechischen Übersetzung Škroups
aufgeführt wurde) folgt, steht sie doch durch dieses Sujet in einem klaren nationalistischen
Kontext, in dem Deutschtümelei verspottet wird, die Abgrenzung des Tschechischen vom
Deutschen dagegen dramaturgisch belohnt wird36 und der Mythos vom angeblich authen-
tischen tschechischen Volksleben am Beispiel des Volksfestes konstruiert wird. Zu diesem
Mythos gehört unbedingt auch die Musik.
Die eminente nationalistische Wirkung eines Liedes, das musikalisch eigentlich so
gar nichts Nationales aufweist, entsteht also im multimedialen Verbund der Aufführung.
35 Josef Plavec, František Škroup, Prag 1941, bes. S. 174 –188; vgl. auch Tyrrell, Czech Opera, 1988, S. 66.
36 Teuber mokiert sich 1888 über das Stück: »Das Ganze variirte in dem Gedanken, daß es eine Schande
sei, in Böhmen nicht %echisch zu reden.« (Teuber, Geschichte des Prager Theaters, Bd. 3, S. 274).
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Wichtige Stichworte dafür sind die tschechische Sprache in einer Zeit, in der das Tschechi-
sche nicht nur auf dem Theater zunehmend restriktiv behandelt wurde, das Sujet, das mit
der angeblich typisch tschechischen Handwerker- und Volkskultur eines der wirkungs-
mächtigsten Stereotype des tschechischen Nationalismus37 auf die Bühne stellt (und zu-
gleich mit der Tradition des Singspiels vereinbar ist), die Dramaturgie, die affektive
Steuerung der Figurendarstellung und nicht zuletzt gerade die Schlichtheit dieser Musik,
das Fehlen ausgeprägter personaler Züge, die leichte Sangbarkeit und Memorierbarkeit des
Strophenlieds. Die Wirkung des Liedes »Kde domov m!j« ist zudem dramaturgisch sehr
genau kalkuliert: Es wird auf dem Höhepunkt der abschließenden Kirchweihszene vom
alten, blinden Fiedler Mareš, einer emotional hoch besetzten Musikerfigur38, vorgetragen.
Es lag zudem nahe, die Semantik dieses Liedes (»Wo ist mein[e] Heim[at]«) symbolisch auf
die Situation der Tschechen im Habsburgerreich zu beziehen – denn genau darum geht es
in Tyls Drama unter der Oberfläche eines harmlosen Unterhaltungsstücks.
Indem Dvo$ák diese Liedmelodie zum entscheidenden Ausgangsmaterial seiner Schau-
spielmusik macht, knüpft er – für tschechische Hörer unüberhörbar – an ein bestehendes
nationales Paradigma an und v e r s t ä r k t es damit gleichzeitig. Die weitere Karriere von
Škroups Singspiellied war damit nämlich noch lange nicht zu Ende – es wurde 1918 zur
tschechischen Nationalhymne erklärt.
Wie die Skizzen zeigen, hatte Dvo$ák ursprünglich vor, »Kde domov m!j« statt mit
dem Volkslied »Auf unserem Hofe« mit dem Lied »Hej! Slované!« (Hei, Slawen) zu kom-
binieren. Dieses Lied, das Dvo$ák bereits in seinem Streichquartett D-Dur verwendet
hatte (B 18, 1870, 3. Satz), war eine Art Kampfruf der Nationalbewegung. Dass er sich
letztlich für das in vieler Hinsicht harmlosere Volkslied entschied, lässt vielleicht darauf
schließen, dass es Dvo$ák nicht um eine nationalistische Verschärfung der Situation ging.
Noch auffälliger aber ist, dass Dvo$ák die beiden Lieder in der Ouvertüre lediglich als
Material benutzt. Er zitiert sie kaum komplett, sondern unterwirft sie von Anfang an den
typischen Prozessen thematischer Arbeit, führt also Abspaltungen, Veränderungen, Neu-
kombinationen, Parallelführungen etc. durch. Ganz im Gegensatz zur alttschechischen
Position werden die Lieder nicht als solche behandelt, sondern in das ganz andere Genre
bewusst avancierter Orchestertechnik gestellt. Besonders die Behandlung der Holzbläser,
die mit großer Delikatesse eingesetzt sind, würde eine genauere Darstellung erfordern,
ebenso die Harmonik. Der Vergleich mit der Behandlung des Studentenliedes »Gaudeamus
igitur« in der kurz zuvor entstandenen Akademischen Fest-Ouvertüre von Brahms liegt sehr
nahe. Dvo$ák beschränkt sich also nicht auf Folklorismen oder die reine Semantik der
zitierten Lieder. Er reduziert stattdessen die Lieder eigentlich auf den Status reinen thema-
tischen Materials für den musikalischen Prozess eines handwerklich perfekt gebauten
Sonatensatzes, was in den Ohren der Alttschechen zweifellos ›deutsch‹ konnotiert gewesen
sein musste.
37 Vgl. Tripolis Praga hrsg. von Schmitz, S. 133f.
38 Musikerfiguren sind sehr typisch für das tschechische Theater und insbesondere das Singspiel; vgl.
Tyrrell, Czech Opera, S. 163.
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Dvo$áks Schauspielmusik umfasst neben dieser Ouvertüre noch sechs Melodramen
und zwei Entr’actes. Dvo$ák hebt durch den Einsatz der Musik bestimmte Szenen hervor,
primär die emotional wichtigen (Abschiedsszenen; rührselige Szenen, in denen auf der
Bühne geweint wird; die Prophezeiung des Nationaltheaters; Tyls Tod und die Klagen). Er
schreibt der Musik also die Funktion affektiver Überhöhung zu. Weil das Lied »Kde domov
mů« im Text des Schauspiels eine große Rolle spielt, taucht es auch in der Schauspielmusik
immer wieder auf, wobei Dvo$ák sich meistens darauf beschränkt, nur den synkopischen
Anfang der Melodie zu zitieren bzw. ihn wiederum symphonisch zu verarbeiten. Die Schau-
spielmusik führt mindestens zwölf distinkte Varianten des Themenkopfes vor, bis hin
zum Trauermarsch; das Volkslied erscheint in fünf Varianten, z.B. als Wiegenlied oder
als Polka. Mit der Polka verwendet Dvo$ák ein weiteres nationalistisches Paradigma.39
Allerdings ist Dvo$áks Polka hier deutlich stilisiert; sie zitiert das nationale Muster nur
kurz und diskret an.
Damit greift diese Schauspielmusik, insbesondere die Ouvertüre, insgesamt eigentlich
zwei kulturpolitische Diskurse auf – zum einen die Verfestigung kultureller Identität durch
das intertextuelle Anknüpfen an Tyl und Škroup, zum anderen aber auch die Ablehnung
eines künstlerischen Isolationismus: gewissermaßen die Forderung eines kosmopolitischen
Nationalismus ohne Abkapselung von den mitteleuropäischen Kulturen.
1883 erhielt Dvo$ák einen weiteren Auftrag aus dem Nationaltheater. Er sollte für
die Matinee zur Wiedereröffnung eine Ouvertüre zu einer geplanten Dramentrilogie des
Theaterdirektors František Adolf Šubert schreiben. Dvo$áks Ouvertüre Husitská op. 6740
steht damit erneut nicht nur in einem engen nationalen Kontext, sondern berührt ein
weiteres zentrales nationalistisches Paradigma. Hier konnte Dvo$ák allerdings nicht so
leicht an symbolisch vorgeprägte Musik anknüpfen. Das hussitische Liedgut war (durch
die Rekatholisierung unter den Habsburgern und durch Zensurmaßnahmen, auch auf dem
Theater) verdrängt worden und wurde erst Ende des 19. Jahrhunderts wiederentdeckt. Was
das 19. Jahrhundert als tschechisches Volkslied begriff, war eben nicht die genuin tsche-
chische Musiktradition der Hussiten, sondern – wie bei Škroup zu sehen – musikalisch ge-
sehen konventionelle mitteleuropäische Musik des 18. Jahrhunderts, die sich kaum von den
Modellen der deutschsprachigen Gebiete unterschied.41
Dvo$ák hatte lediglich einen Hussitenchoral zur Verfügung, der 1861 in moderner
Transkription erschienen war und den kurz zuvor auch Smetana in seinen Symphonischen
Dichtungen Tábor (1878) und Blan"k (1879) sowie in der zwar früher entstandenen, aber
erst 1881 uraufgeführten Libuše verwendet hatte: »Ktož jsú Boží bojovníci« (Ihr, die ihr
Gottes Krieger seid). Diesem Hussitenchoral wuchs im Verlauf des 19. Jahrhunderts unter
anderem durch Kompositionen von Karel Šebor42, Smetana, Dvo$ák oder Karel Bendl 43
39 Die Polka kam als Tanz um 1840 in Prag auf und galt seither als typisch tschechisch (im Gegensatz
zum deutschen Walzer); vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 215ff. Es ist daher kein Zufall, dass Smetana in sein
Streichquartett Aus meinem Leben anstelle eines Scherzos eine ›Quasi Polka‹ einfügt.
40 Burghauser, Antonín Dvo$ák. Thematický katalog, Nr. 132, S. 227f.
41 Tyrrell, Czech Opera, S. 209ff.
42 Die Hussitenbraut, 1868, vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 131ff.
43 Das Kind von Tábor, 1892, Text nach Kotzebues Schauspiel Die Hussiten vor Naumburg.
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eine solche nationale Komponente zu, dass auch Janá%ek später kaum umhin kam, ihn in
seiner Oper Výlety pán% Brou#kovy (Die Ausflüge des Herrn Brou%ek, 1920) zu verwenden,
wenn sich der betrunkene Held dort ins 15. Jahrhundert zurückträumt (bemerkenswer-
terweise als einziges Zitat; sonst schrieb Janá%ek für alle anderen Hussitenchöre des Werks
neue, eigene Melodien44). Die ›nationale‹ Aufladung des Hussitenchorals zeigt erneut, wie
einem Musikstück aus völlig anderen Kontexten nach und nach eine schließlich kaum
mehr ablösbare nationalistische Bedeutung eingeschrieben werden kann.
Dvo$ák verband in seiner Ouvertüre den Hussitenchoral mit dem aus dem 13. Jahrhundert
stammenden Lied vom Heiligen Wenzel (Svatý Václave) und übertrug das grobe inhaltliche
Raster der Dramentrilogie Šuberts auf den Aufbau der inzwischen als Gattung etablierten
Konzertouvertürenform (langsame Einleitung als Entstehung der hussitischen Bewegung;
schneller Hauptteil in c-Moll: Kämpfe [umfangreiche Durchführung!], Coda in C-Dur als
Apotheose). Allerdings realisierte Šubert nur den ersten Teil der Trilogie, so dass Dvo$ák
wohl nur in groben Umrissen über den geplanten Verlauf der Trilogie informiert gewesen
sein konnte. Dvo$ák kam es offensichtlich mehr darauf an, musikalisch zur Konstruktion
kultureller Identität beizutragen, als diese nationalistisch zu verschärfen. Er verzichtete
darauf, musikalische Feindbilder zu konstruieren, indem er etwa die Gegenthemen zum
Hussitenchoral ›deutsch‹, ›habsburgisch‹ oder gar ›katholisch‹ konnotiert hätte. Als Pro-
grammmusik erscheint das Werk daher relativ unspezifisch – Dvo$ák schrieb eher eine
virtuose Konzertouvertüre in der Tradition der großen Ouvertüren Beethovens (Egmont,
3. Leonoren-Ouvertüre) und übernahm deren Verlaufsform. Neben die Melodiezitate auf
der Ebene der musikalischen Oberfläche tritt somit zugleich ein strukturelles Genrezitat
aus gänzlich anderem, ›deutschem‹ Kontext, dem das Werk seine eigentliche affektive
Kraft verdankt. Genuin ›tschechisch‹ ist wiederum nur der Titel und Teile des Ausgangs-
materials (noch nicht einmal das eigentliche Hauptthema des Werks).45 Hans von Bülow
führte das Werk in Deutschland häufig auf als ein Stück bedeutender absoluter Musik in der
Beethoven-Mendelssohn-Brahms-Nachfolge. Dennoch konnte das Werk im entsprechen-
den Kontext natürlich ganz anders, nämlich nationaltschechisch gehört werden und af-
fektive nationalistische Wirkung entfalten.46 (Ähnliches gilt auch für Dvo$áks bedeutende
späte Symphonische Dichtungen [Vodn"k, Polednice, Zlatý kolovrat, Holoubek]: Auch sie
enthalten musikalisch keine Folklorismen, aber allein dieWahl der tschechischenMärchen-
balladen von Karel Jaromír Erben, die zu den kulturellen Grundelementen des tsche-
chischen Nationalismus zählten, lässt eine entsprechende nationale Lesart ausdrücklich zu.)
Die beiden Beispiele zeigen, dass Dvo$ák die direkte Übernahme von Lied- und Tanz-
folklore offensichtlich als ein eher primitives Verfahren erschien. Er vermeidet es in sei-
nem reifen Schaffen dort, wo es ihm um höhere ästhetische Ansprüche geht.47 Auch bei
44 Tyrrell, Czech Opera, S. 135.
45 Zur ›Czechness‹ Dvo$áks vgl. Jarmil Burghauser, »Antonín Dvo$ák – ein Europäer«, in: Dvo$ák-
Studien, hrsg. von Klaus Döge und Peter Jost, Mainz 1994, S. 11–24, bes. S. 14f.; zur Position Smetanas
vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 217ff.
46 Bei der Uraufführung 1883 muss zudem die Rivalität zwischen Smetana und Dvo$ák, die zugleich
einem Konflikt innerhalb des tschechischen Nationalismus zwischen jung- und alttschechischen Positio-
nen entsprach, mitbedacht werden; Hauptwerk der Wiedereröffnung war Smetanas Libuše.
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Smetana finden sich ähnliche Äußerungen, etwa folgende eindeutige Bemerkung in seinem
Notizbuch: »Die melodischen Linien und Rhythmen unserer Volkslieder zu imitieren
wird keinen nationalen Stil schaffen, geschweige denn irgendeine dramatische Wahrheit –
bestenfalls eine blasse Nachahmung der Lieder selbst.«48 Auch Smetanas Werk enthält bei
genauerer Prüfung nur erstaunlich wenige eindeutig als ›tschechisch‹ zu identifizierende
musikalische Strukturen. In seinen Opern finden sich laut John Tyrrell insgesamt ledig-
lich drei eindeutige Zitate von Volksliedern, und diese sind jeweils durch das Libretto vor-
gegeben.49 Auch die Tänze in Smetanas Opern stammen (mit Ausnahme der Verkauften
Braut) eher aus der Sphäre der Ballettmusiken der französischen Grand Opéra als aus
der tschechischen Folklore, insbesondere in seinen großen Opern aus der tschechischen
Geschichte (Die Brandenburger in Böhmen, Die Templer in Mähren, Dalibor, Libuše).50 Tsche-
chische Elemente kommen hier über die Sujets, über die Texte (vor allem der Chöre)
und über die generelle Affektlenkung durch die Musik ins Spiel – etwa die pompösen
Zeremonialmusiken, mit denen Smetana den tschechischen Hauptfiguren Würde und Mo-
numentalität zu verleihen sucht.
Entsprechend eigentümlich verhält es sich daher mit der offiziellen tschechischen
Nationaloper, Smetanas Libuše. Das Werk, mit dem 1881 und 1883 das tschechische Natio-
naltheater eröffnet wurde, war ursprünglich 1871 zur Krönung Franz Josephs I. zum böh-
mischen König vorgesehen gewesen (die dann nicht stattfand). Das Libretto von Josef
Wenzig (einem deutsch-böhmischen Utraquisten!) war auf Deutsch verfasst und musste
erst ins Tschechische übertragen werden. Es behandelte zwar mit dem Gründungsmythos
der Stadt Prag einen genuin tschechischen Stoff, doch war dieser Stoff zuvor vielfach
gerade von deutschen Künstlern behandelt und vorgeprägt worden (Clemens Brentano,
Franz Grillparzer, Conradin Kreutzer und andere), also durchaus Bestandteil einer g e -
me i n s amen deutsch-tschechischen Kultur.51
Smetana inszenierte Libuše von Anfang sorgfältig auf die Funktion einer nationalen Fest-
oper hin. Das fertige Werk (komponiert 1869–1872) hielt er fast zehn Jahre zurück, bis das
Nationaltheater eingeweiht werden konnte, und er ließ es zu seinen Lebzeiten auch nicht in
den Repertoire-Alltag eingehen, sondern beschränkte die wenigen Aufführungen gezielt
auf große, repräsentative Anlässe. Für die ›Größe‹ der Aufgabe nationaler Repräsentation
schien Smetana musikalisch nur der Rückgriff auf die internationalen Modelle ›gro-
47 Vgl. Martin Chusid, »Some Remarks on Stage Music in Dvo$ák’s Last Operas«, in: Antonín Dvo$ák
1841–1991, hrsg. von Milan Pospíšil und Marta Ottlová, Prag 1994, S. 243– 250, bes. S. 249.
48 Zitiert nach Tyrrell, Czech Opera, S. 217.
49 Tyrrell, Czech Opera, S. 218–222. Bezeichnenderweise entstammt die Liedmelodie, die in Má vlast
die Moldau darstellen soll, keinem tschechischen, sondern einem niederländischen Volkslied (Vgl. Detlev
Gojowy, »Musik«, in: Böhmen im 19. Jahrhundert. Vom Klassizismus zur Moderne, hrsg. von Ferdinand
Seibt, Berlin u. a. 1995, S. 75– 86, hier: S. 83).
50 Vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 229.
51 Smetana selbst hatte sich in zwei Schauspielmusiken bereits mit dem Libussa-Stoff beschäftigt: in
der Musik zu Josef Jiri Kolárs Schauspiel V%štba Libušina (Libussas Prophezeiung), aus der das Festliche
Vorspiel 1868 zur Grundsteinlegung des Nationaltheaters uraufgeführt wurde, und in der Begleitmusik
zum Tableau vivant Libušin soud (Libussas Gericht), 1869. Diese Musiken gingen in die Oper ein. Zur
Libussa-Stoffgeschichte vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 135–143.
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ßer‹ historischer Oper, besonders die Grand Opéra und Wagner, möglich. Er knüpfte
also gerade nicht an alttschechische Vorstellungen, aber auch nicht an das Muster seiner
Verkauften Braut an. Insofern ist wenig verwunderlich, dass das Stück musikalisch – mit
Ausnahme des bereits erwähnten Hussiten-Chorals, der in apotheotischem Doppelchor
das Werk beschließt – kaum typisch Tschechisches enthält,52 dass das Werk als Ganzes
aber die Libussa-Legende im Kontext einer Fülle von nationalistischen Symbolen präsen-
tiert und damit vielfältige Anknüpfungsmöglichkeiten für nationalistische Wirkungen
ermöglichte.53 Wichtiger als direkte Folklorismen erscheint die unterschwellig affektive
Steuerung der Rezeption: Wenn etwa Libuše von Anfang an durch das ihr zugeordnete,
feierlich schreitende Thema pompös überhöht wird, wenn die majestätischen Bläserfanfaren
den tschechischen Adel verklären etc., dann trifft sich das mit den szenischen Codes einer
imposanten Szenerie voller großer Massenszenen, die am Ende die erleuchtete Königsburg
von Prag als Höhepunkt inszeniert. Auffällig ist die Behandlung der Singstimmen, die
sehr stark an der Deklamation orientiert ist, deutlich um Textverständlichkeit bemüht
ist und traditionellen musikalischen Modellen (Arie, Lied) kaum Raum lässt (daher auch
Smetanas Gattungsbezeichnung »Festliches Singspiel« statt »Oper«).
Vor allem den drei Werken Libuše, Má vlast und Prodaná nev%sta wuchs im Laufe der
Rezeption so etwas wie die Funktion eines nationalen Identitätskerns der tschechischen
Kultur überhaupt zu. (Dazu trug wesentlich auch die tschechische Musikwissenschaft mit
ihrer Stilisierung Smetanas zum Nationalkomponisten bei.)54 Dies zeigte sich vor allem in
Zeiten der Unterdrückung. Sowohl während des Ersten Weltkrieges, als die Österreicher
jegliche nationale Kundgebungen und Aktivitäten verboten hatten, als auch nach der
deutschen Okkupation 1938 und nach dem sowjetischen Einmarsch 1968.55 Ähnliche dis-
kursive Bedeutung erlangten später nur noch die Opern Janá%eks56 mit ihrer neuartigen
Integration der tschechischen Sprache in die musikalische Faktur.57
52 Nur die Bauernpolka und das auf Wunsch des Baritons Josef Lev nachkomponierte Lindenlied.
53 Vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 3.
54 Vgl. bes. die Arbeiten von Otakar Hostinský oder Zden*k Nejedlý; vgl. auch Storck, Bed$ich Smetana.
55 Noch die Wahl Václav Havels zum ersten tschechischen Staatspräsidenten 1989 wurde durch eine
Aufführung der Libuše gefeiert. Insbesondere zeigt sich dies bei der Verkauften Braut, die letztlich weit
erfolgreicher wurde als die großen historischen Opern Smetanas oder Dvo$áks – der ›niedere‹, tanz-
basierte Typ (auch etwa Weinbergers Šwande dudák) setzte sich als typisch tschechisch durch. Dass sich
wirkungsgeschichtlich nicht die großen Opern Smetanas etablierten, sondern der kleinere Typ vom Mus-
ter Verkaufte Braut mit ihrer Tanzfolklore, könnte auch an den Rezeptionserwartungen gelegen haben.
56 Vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 246ff.
57 Auch bei Janá%ek zeigt sich indes die extreme Kontextabhängigkeit nationalistischer Wirkungen.
Jen!fa z.B. bleibt nach ihrer Uraufführung in Brünn 1904 praktisch völlig unbeachtet; bei der Aufführung
in Prag 1916 wird sie dann plötzlich über Nacht zum Musterwerk nationaler Kultur deklariert (wobei
es primär Deutsch-Böhmen wie Max Brod sind, die dem Werk zum Durchbruch verhelfen); das Wiener
Projekt einer Aufführung an der Hofoper 1918 war ein klares politisches Signal, ein Angebot an den
tschechischen Nationalismus in Kriegszeiten. Vgl. Clemens Höslinger, »Zur Vorgeschichte der Wiener
Jenufa-Premiere«, in: Mitteilungen des Österreichischen Staatsarchivs 25 (1972), S. 408 – 417, hier: S. 410f.
Ebenso klar war die Stoßrichtung der antitschechischen Pöbeleien, die dieses Aufführungsvorhaben
umgekehrt in Wien bei den Deutschnationalen auslöste.
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V.
Ich fasse zusammen: Nationalistische Wirkungen in der Musik scheinen in hohem Maße
kontextabhängig zu sein und erfordern jeweils sorgfältige Einzelfall-Analysen im Kontext.
Bei Musik auf dem Theater kommt dabei auch der jeweiligen Inszenierung und ihrem
Kontext besondere Beachtung zu. Zugespitzt könnte man folgende These formulieren: Von
sich aus kann Musik (zumindest ab einem gewissen Komplexitätsniveau) zunächst keine
nationalistischen Wirkungen entfalten. Sie benötigt dazu in irgendeiner Weise seman-
tisch oder diskursiv vorgeprägtes Material (von direkten Zitaten bis hin zu Genrezitaten);
erst in Bezug darauf oder im Umgang damit kann so etwas wie eine diskursive Wirkung
musikalischer Phänomene entstehen. Doch selbst dann wird sich eine spezifisch nationalis-
tische Wirkung nur im entsprechenden Kontext einstellen. Wenn dieser Schritt allerdings
einmal geschehen ist, wenn sich nationalistische Paradigmen einmal mit bestimmten musi-
kalischen Strukturen verbunden haben, dann kann aber diese Musik ihrerseits zu einem
symbolischen Paradigma von höchster Wirkungskraft werden. Dabei kann auch an sich
national unspezifische Musik wie die Singspielmusik Škroups oder der Hussitenchoral im
Verlaufe der Rezeption diskursiv symbolisch beladen werden, bis sie eben doch eine Art
›sekundärer nationalistischer Spezifik‹ annimmt, die dann von anderen Komponisten auf-
gegriffen und zugleich verstärkt werden kann. In solchen Fällen kann Musik tatsächlich
ganz wesentlich zur Identitätskonstruktion einer Nation beitragen. (Was die Bühnenwerke
von Smetana, Dvo$ák und später Janá%ek für die tschechische Identität bedeuten, findet
sich ähnlich etwa bei den Liedern und der Halka-Oper von Stanis'aw Moniuszko für Polen
oder bei den frühen Opern Verdis für das Risorgimento in Italien, aber auch im Falle
Wagners im wilhelminischen Deutschland.)
Abschließend will ich nur noch stichwortartig darauf hinweisen, dass das Theater auch
bestimmte Möglichkeiten hat, nationalistische Indienstnahme zu unterlaufen. Schon die
Weigerung Smetanas und auch Dvo$áks, den alttschechischen Kulturisolationismus musi-
kalisch nachzuvollziehen, stellt ja eine Abkehr von bestimmten Nationalismus-Konzep-
tionen dar. Beim tschechischen Theater findet man zudem einerseits eine auffällig lange
Beliebtheit der Pantomime, einer Gattung, die nach ihrem Höhepunkt im späten 18. Jahr-
hundert in Mitteleuropa zunehmend der Umstrukturierung des Theaters zum Opfer fiel, in
Prag aber bis weit ins 19. Jahrhundert beliebt blieb. (Von Prag aus wanderte sie dann zurück
nach Paris, wo sie im späten 19. Jahrhundert noch einmal eine Blüte erlebte.) Die Pantomime
unterlief das in Prag so brisante Sprachproblem und konnte sowohl in deutschen wie in
tschechischen Kontexten reüssieren. Die offensichtlich äußerst beliebte und traditionsreiche
Pantomime führte auch zu einer auffälligen Häufung stummer Figuren in Schauspiel und
Oper auf der Prager Bühne (unter anderem Aubers LaMuette di Portici, WebersWaldmädchen,
Stücke von Tieck und Kotzebue – bis hin zu Dvo$áks Rusalka).58 Auch der Einfluss auf die
pantomimischen Fähigkeiten der Schauspieler und Sänger muss beträchtlich gewesen sein.59
58 Vgl. Ladislava Petisková, »Pantomime – internationale Kunst auf der Bühne des Ständetheaters in
Prag in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts«, in: Deutschsprachiges Theater in Prag, hrsg. von Jakubcová
u. a., S. 227–241, hier bes.: S. 239.
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Eine andere Möglichkeit des59Unterlaufens von nationalistischen Ansprüchen lag im be-
tonten Anschluss an die europäische Avantgarde, wie es etwa beim Expressionismus zu beob-
achten ist. Hier trafen sich in Prag tschechische und deutsche Theatermacher gerade in
der Zeit der Umwandlung in den Nationalstaat, und gerade aus der Sicht des tschechischen
Nationaltheaters bedeutete die Aufnahme des aus dem deutschen Kulturraum stammen-
den Expressionismus eine klare Verweigerung engstirnig nationaler Repräsentations-
funktionen. Eine dritte historische Möglichkeit kann man in der Politik des deutschen
Theaters nach 1918 und speziell nach 1933 erkennen: die ausdrückliche Anerkennung der
tschechischen Kultur gegen alle Paradigmen nationalistischer Hetze.
Die öffentliche Funktion und die affektive Kraft des Theaters und seiner Musik lassen es
(zumindest bis zur Entstehung der modernenMassenmedien) nicht zu, dass sich das Theater
aus der kollektiven Diskurserzeugung, -vermittlung und -bündelung heraushält. Es lässt aller-
dings sehr wohl zu, symbolische Diskurse wie etwa nationalistische Paradigmen aufzubrechen.
Beate Agnes Schmidt (Weimar– Jena)
Kirchliche Schauspielszenen im protestantischen und
katholischen Raum um 1800
Ende Oktober 1795 schrieb E. T. A. Hoffmann aus Königsberg an seinen Freund Theodor
Gottlieb von Hippel:
[…] neulich legt’ ich den Anfang eines Motetts von eigner Composition auf – aber
den Text dazu wirst Du schwerlich rathen – er ist aus Goethe’s Faust – Judex ille
cum sedebit pp die Worte des Mädchens sind begleitendes Recitativ – das Judex pp
vollstimmig […] (so wie ichs nehmlich aufgeschrieben habe, eine Strophe bloß mit
Posaunen Fagotts und Hoboen und dann erst fugenmäßig die Orgel und andre
Stimmen) müßte eine schauervolle Wirkung thun. – Wohnt ich an einem katho-
lischen Ort, so ließ ich die Rezitative weg, komponirte ein paar Fugen dazu, und
hätte dann Hoffnung es in der Kirche aufführen zu hören.1
Zwischen dem als dramatische Kirchenszene komponierten »Dies irae« und einem authen-
tischen Kirchengesang bestand nach Hoffmanns Aussage bis auf den Austausch von Gret-
chenrezitativen und Fugen anscheinend kein wesentlicher Unterschied. Allein die jeweilige
›Konfessionskultur‹ war offenbar für die entsprechende Aufführungsform ausschlaggebend.
59 Vgl. ebd., S. 235.
1 E. T. A. Hoffmann, Briefwechsel, Bd. 1: Königsberg bis Leipzig 1794 – 1814, hrsg. von Friedrich Schnapp,
München 1967, S. 68 (Hoffmann an Hippel, 25.–26.10.1795).
